Phantome – by Löffler, Petra
1  /  Immanuel Kant: „Träume eines Geister-
sehers, erläutert durch Träume der Metaphy-
sik“,  in:  Werke,  Bd. 2:  Vorkritische  Schrif-
ten  bis  1768,  hg.  von  Wilhelm  Weische-
del,  9.  Aufl.,  Frankfurt  a.M.  2003,  S. 921–
989, hier S. 948. Er analysiert dort den „ver-
wickelten  metaphysischen  Knoten“  (Titel 
des ersten Hauptstücks) der Beziehung des 
Denkens  zu  Geistererscheinungen,  zählt 






























Phantoms can be seen as sensual phenomena 
that question the limits of knowledge. They 
are present in dreams, states of inattention 
or absences of mind. That makes them both 
fascinating and dangerous objects, which 
have the power to lead the subject astray and 
provoke vertigo. The article discusses the im-
portant role that phantoms play in philoso-
phy, literature, and film, with regards to the 
oscillation between appearance and reali-
ty, as well as fact and fiction. It shows how 
uncanny encounters with phantoms haunt 
Maurice Merleau-Ponty’s phenomenology, 
Sieg fried Kracauer’s essays and Friedrich 
Wilhelm Murnau’s film Phantom in differ-
ent ways, and uses these encounters with the 
dark to reflect on the thinking about, writ-
ing on and seeing of phantoms. — Keywords: 






immateriellen  bzw.  geistigen  Naturen 
(S. 940),  deren  „anschauende  Vorstel-
lungen“  (S. 942)  nicht  unmittelbar,  je-
doch  durch  „analogische  Vorstellun-
gen  unserer  Sinne“  (S. 948)  in  das  Be-
wusstsein  gelangen  können.  Friedrich 
Balke  hat  überzeugend  den „ medialen 
Gebrauch“,  den  Kant  von  der  bilden-




Kants Träume eines Geistersehers und 
ihr diskursives Apriori“, in: Moritz Baß-
ler / Bettina  Gruber / Martina Wagner-
Egelhaaf  (Hg.),  Gespenster. Erscheinun-
gen, Medien, Theorien, Würzburg 2005, 
S. 297–313, hier S. 301, 302).
2  /  Ebd., S. 982.




ster. Die Masse, der Zeitgeist und andere 
unfassbare Körper, Freiburg i. Br. 2006, 
S.51–73,  hier  S.55.  Zu  diesem  Schluss 




ders.:  Optische Medien. Berliner Vorle-































4  /  Vgl. ebd., S. 62 sowie Ulrike Hick: 
Geschichte der optischen Medien, Mün-
chen 1999, S. 139–155.
5  /  Joseph Vogl: „Einleitung“, in: ders., 
Poetologien des Wissens um 1800, Mün-
chen 1999, S.7–16, hier S. 14.
6  /  Klaus  Bartels:  „Zwischen  Fiktion 
und Realität: das Phantom“, in: Semio-
tik 1/2 (1987), S. 159–181, hier S. 161.
7  /  Ebd., S. 164.
8  /  Ebd., S. 165.
9  /  Zur  Affinität  von  optischen  Medi-
en und Phantomen vgl. Tom Gunning: 
 „Phantom  Images  and  Modern  Mani-
festations:  Spirit  Photography,  Magic 
Theater, Trick Films, and Photography’s 
Uncanny“, in: Patrice Petro (Hg.), Fugi-
















Zugleich,  auch  darauf  hat  Bartels  aufmerksam  gemacht,  sind  Phanto-





















in  E.T.A. Hoffmanns  Erzählung  Der Sandmann an  ihren  Verlobten 
Nathanael schreibt,13 hat Kittler ebenso als „poetisch-philosophisches 
14  /  Friedrich  Kittler:  „Romantik  –  Psy-
choanalyse – Film: eine Doppelgängerge-
schichte“, in: ders., Draculas Vermächtnis. 
Technische Schriften, Leipzig  1993,  S. 81–
104, hier S. 90.
15  /  Ebd., S. 84.
16  /  Sigmund Freuds Schrift Das Unheim-
liche  entstand  1919,  Otto  Ranks  Studie 
Der Doppelgänger erschien 1925.
17  /  Michel  Foucault: Die Ordnung der 
Dinge. Eine Archäologie der Humanwis-
senschaften, Frankfurt a. M. 1990, S. 384.
18  /  Rolf-Peter Janz / Fabian Stoermer / 
Andreas  Hiepko  (Hg.), Schwindelerfah-
rungen. Zur kulturhistorischen Diagnose 
eines vieldeutigen Symptoms, Amsterdam /
New York 2003, S.7. 
19  /  Johann  Purkinje:  „Beyträge  zur  nä-
heren Kenntniß des Schwindels aus heau-
tognostischen  Daten“,  in: Medizinische 







samkeiten,  München  2001,  S. 241–263; 
Petra  Löffler,  „Schwindel,  Hysterie,  Zer-






















sche Physiologe Johann Evangelista Purkinje  in seinen Beyträgen zur 




















delerfahrungen  beschrieben  (Das Pan-
orama. Die Geschichte eines Massenme-
diums, Frankfurt a.  M. 1980, S. 12f.).
21  /  Maurice Merleau-Ponty: Das Sicht-



































23  /  Ebd., S. 24.
24  /  Maurice  Merleau-Ponty:  „Das 
Auge und der Geist“ (1960), in: ders., 
Das Auge und der Geist. Philosophi-
sche Essays, hg. und übers. von Hans 
Werner Arndt, Hamburg 1984, S. 39.
25  /  Merleau-Ponty, Das  Sichtbare, 
S.50.








für  Merleau-Ponty  Effekte  einer  fundamentalen  Spaltung  des  Sehens 
und des Seins, die nur durch die Reflexion der Wahrnehmung auf sich 
selbst, durch ein sehendes Sehen überwunden werden kann. 






















Existenz.  Ja,  sie befinden sich  sogar  lediglich auf der Schwelle des all-
6–7
27  /  Ebd., S. 20.
28  /  Ebd.
29  /  Ebd., S. 16.




Sehens,  die  er  in  seiner  Schrift Die 
vier Grundbegriffe der Psychoanalyse 




















Siegfried Kracauer 1925 in seinem Denkbild Der verbotene Blick beschrie-
ben hat. Das Szenario des verbotenen Blicks gestaltet  sich hier explizit 
als  Begegnung  mit  einem  Phantom.  Eine  solche  Begegnung  lässt,  wie 
Merleau-Ponty seinen gefährlichen Gedanken weiter entwickelt hat, die 
 „verborgenen Kräfte“ zwischen dem Wahrnehmenden und den Dingen 








32  /  Ebd., S. 25.










 „das  vom  Anderen  Wahrgenommene  verdoppelt  sich“32,  wie  Merleau-
Ponty betont hat. Exakt diesen „verborgenen Kräften“, die das Wissen 
der Phantome entfalten, weist Kracauer einen konkreten Schauplatz zu. 
ii.  Das Schreiben der Phantome 
Mit seinem Erscheinen kann gerechnet werden. Es lässt sich förmlich er-
warten. Das ist die erste Überraschung, die Kracauers am 9. April 1925 in 





















35  /  Ebd., S. 297.
36  /  Vgl.  dazu  auch  Helmut  Stalder: 
Sieg fried Kracauer. Das journalistische 
Werk in der „Frankfurter Zeitung“ 1921–
1933, Würzburg 2003.
37  /  Vgl. Walter Benjamin: Kleine Ge-
schichte der Photographie, in: Gesam-
melte Schriften, Bd. 2. 1,  hg.  von  Rolf 
Tiedemann und Hermann Schweppen-
häuser, Frankfurt a. M. 1991, S. 371 f. Vgl. 
dazu  auch: Technik – Magie – Medi-
um. Geister, die erscheinen, Ästhetik & 
Kommunikation 35 /137 (2004). 
38  /  Kracauer,  Der  verbotene  Blick, 
S. 297.
des befrackten Kellners. Er entwirft für das Auge des Lesers eine Szene von 




























39  /  Ebd., S. 298.
40  /  Merleau-Ponty, Das Sichtbare, S.50. 
41  /  Diese  evidente  Verschiebung  der 
Erzählperspektive  ist  meines  Wissens 



















































45  /  Gerwin  Zohlen:  „Text-Straßen.  Zur 
Theorie der Stadtlektüre bei S. Kracauer“, 








wird  und  etwas  allgemeines  aufscheinen 
lässt,  ohne  dass  es  aufhört,  konkret  und 


















Gerwin  Zohlen  hat  Kracauers  Schreibverfahren  untersucht  und  dabei 
erkannt, dass er häufig Denkfiguren benutzt, „in denen die Erkenntnis 
und  Kritik  ihres  Gegenstandes  zugleich  dechiffriert  und  verschlüsselt 
geborgen  ist“45.  Besonders  auffällig  sei  jedoch,  wie  Kracauer  aus  einer 
radikal  subjektiven  Sprechhaltung  heraus  „gewohnte  Sehweisen  und 
Sachzusammenhänge“ nicht einfach umkehrt, sondern verkehrt und mit-
tels einer „Dialektik der Verstörung“ die Aufmerksamkeit des Lesers fes-




Die  Passage  vom  anonymen  Erzähler  zu  einem  ansprechbaren  Du  hat 
auch diesen in den „Gaukelbereich der Träume“ geführt, in dem er nun 
48  /  Kracauer,  Der  verbotene  Blick, 
S. 298. Alle folgenden Zitate des Ab-
schnitts ebd.






51  /  Helmut  Stalder  wertet  diesen 









































52  /  Merleau-Ponty,  Das  Auge  und 
der Geist, S. 22.
53  /  Das  Märchen  hat  Kracauer  als
 „Vortraum“ (Schriften, Bd. 5.1, S. 392) 
einer  anderen  Welt  und  als  „Zau-
berspiegel,  der  den  ihn  befragenden 
Menschen  nicht  so  zurückwirft,  wie 
er  erscheint,  sondern  wie  er  zu  sein 




hen  Siegfried  Kracauer“,  in:  Martin 
Hofmann  /  Tobias  Korta: Sieg fried 
Kracauer – Fragmente einer Archäolo-
gie der Moderne, Sinzheim 1997, S.52– 
93.
54  /  Kracauer,  Der  verbotene  Blick, 
S. 298f. 



































la  Tiedemann-Bartels,  Frankfurt  a. M. 
1991, S. 225). 
57  /  Andriopoulos,  Kants  Gespenster, 
S. 62.








































rem  Geisterfotografie  und  Spiritismus 
enggeführt  hat,  ist  durch  einschlägige 
Studien  wie  Lotte  H.  Eisners Die dä-
monische Leinwand bzw. Heide Schlüp-
manns Unheimlichkeit des Blicks. Das 





schmelzen.  Kracauer  nimmt  die  Erkenntnisfigur  des  verbotenen  Blicks 
zum Jahreswechsel 1931/32 erneut auf und wendet sie offen gesellschafts-
kritisch. In Er ist ein guter Junge blendet er zwei bevorzugte Schauplätze 


















iii.  Das Sehen der Phantome 





62  /  Hanns  Zischler:  „Der  Wimpern-
schlag“, in Christa Blümlinger / Karl Sie-
rek (Hg.), Das Gesicht im Zeitalter des be-
wegten Bildes, Wien 2002, S. 19– 21, hier 
S. 19, alle folgenden Zitate ebd.
63  /  Ebd., S. 19f.





Michael  Wedel  (Hg.): Die Spur durch 























darüber  berichtet  Kracauers  Denkbild  –  genau  den  Umschlagspunkt 














67  /  Wolfgang Schivelbusch: Geschichte
der Eisenbahnreise. Zur Industrialisierung 
von Raum und Zeit im 19. Jahrhundert, 
Frankfurt a. M., 4. Aufl., 2007, S.59.
68  /  Herbert  Tannenbaum:  „Probleme 
des Kinodramas“ (1913/14), in: Helmut 
H. Diederichs (Hg.), Geschichte der Film- 
theorie. Kunsttheoretische Texte von Mé-
liès bis Arnheim, Frankfurt  a. M.  2004, 
S. 190–196, hier S. 191.
69  /  Béla  Balázs: Der sichtbare Mensch 
oder Die Kultur des Films, Wien / Leip-
zig 1924, alle Zitate S. 108.


























halb besonders darin, „daß  er  d a s   V e r h ä l t n i s   v o n   T r a u m 
u n d   T r ä u m e r   zueinander darstellen kann“70 – d. h. ganz im Sinne 
von Merleau-Pontys exzentrischem Sehen, dass er sowohl das Gesicht des 
Träumers als auch den Trauminhalt sichtbar macht.
71  /  Ebd., S. 93.
72  /  Zur  Entstehung  und  Rezeption 
des Films vgl. Rebecca Kandler: Phan-
tom. Textgenese und Vermarktung. Ein 
Roman von Gerhart Hauptmann, ein 
































hat –  in die Kinos gekommen.72 Willy Haas hat  in  seiner Rezension 
des Films den Doppelgänger zum „Filmproblem aller Filmprobleme“73 
erklärt. Während Kracauer dem Phänomen nicht zuletzt durch den Ti-






chernarr,  der  sich  gern  in  Fantasiewelten  flüchtet  und  schwärmerische 




Sturz  nichts  passiert  ist,  verliebt  sich  prompt  in  die  schöne,  engelsglei-
che Erscheinung. Um die Tochter aus gutem, wohlhabendem Hause für 




Handlungsmacht,  zu  der  die  schöne,  ganz  in  Weiß  gewandete  Wagen-
lenkerin nach der schicksalhaften Begegnung wird und ohne die der un-
glückliche Lubota glaubt, nicht leben zu können. Erst der Tod der Tante, 
das  Eingeständnis  seiner  Schuld  und  die  darauf  folgende  Buße  geben 
seinem Schicksal endlich eine Wende.
Ein  Phantom  hat  Lubota  ins  Verderben  gestürzt.  Dass  es  überhaupt  ei-
nen solchen Einfluss auf ihn erlangen konnte, hängt mit den besonderen 










74  /  Das  ist  auch  der  Plot  von  Alfred 
Hitchcocks Film Vertigo (usa  1958), in 
dem Kim Novak als Verführerin in ei-
ner  Doppelrolle  auftritt.  Bezeichnen-
derweise  lässt  Murnaus  Film  im  Vor-
spann die Besetzung der Rolle Veroni-
ka Harlans ungenannt. 
75  /  Curt Wesse: Großmacht Film. Das 

























schung. Zeitschrift für Psychologie und 
ihre Grenzwissenschaften, 1 / 1–2 (1921), 
S. 130–156, hier S. 142.





























mann Warm, der schon am Bühnenbild zu Robert Wienes Das Kabinett 
78  /  Vgl. Hermann Warm: „Technische 
Trickeffekte für Phantom“, in: Lotte H. 
Eisner: Murnau, Frankfurt  a. M.  1979, 
S. 148f. Die den Schwindel erzeugende 
Einstellung  hat  Barry  Salt  als  “the  first 
attempt at what later became the stand-
ard  method  of  suggesting  a  subjective 
feeling of dizziness, or vertigo, or loss of 
consciousness of a character in a film” be-
zeichnet (ders., Film Style and Technol-
ogy. History and Analysis, London 1983, 
S. 217). Salt glaubt zudem, Murnau habe, 
um  diesen  Effekt  zu  erzielen,  ein  rotie-
























bild  aus  Friedrich  Wilhelm  Murnaus 
Phantom (1922)



































Seiten  vor  ihm.  Die  bewegten  Bilder  werden  es  füllen  und  damit  das 
Phantom in die ihm gemäße Form zurückverwandeln.




als  Figur(ationen)  des  Ungewissen  um  1800  ihren  Siegeszug  angetre-
ten haben. Nicht unwichtig ist deshalb der Umstand, dass der Film auf 
einer Romanvorlage von Gerhart Hauptmann basiert und anlässlich des 
Gerhart Hauptmann-Jahres gedreht wurde. Der populäre Schriftsteller 
tritt selbst in Erscheinung, gleich nach dem Insert des Titels in seltsam 
grün eingefärbten Filmbildern. In der ersten Einstellung kommt er eine 
Allee entlang direkt auf den Filmzuschauer zugeschritten und hält ein 
Buch in der Hand, das er in der zweiten Einstellung aufgeschlagen zeigt. 
Der Dichterkörper mutiert wahrhaftig zum „Zelluloidgespenst“.81 Die-
ser kinematografische Prolog bildet eine Kette von Verweisungen und 
Verdopplungen, die das Phantom als Mittlerfigur zwischen Faktum und 
Fiktion aus dem Film selbst hervorgehen lassen. Murnaus Phantom gibt 
sich nicht nur als Verfilmung der gleichnamigen Romanvorlage, sondern 
verbürgt im Auftritt seines Verfassers zugleich die Realität seiner Fiktion. 
Phantome sind also immer schon da, in jeder Einstellung, lange bevor 
sie im Traumbild der weißen Kutsche oder der Doppelgängerfigur Vero-
nika-Melitta sichtbar werden – als „analogische Vorstellungen unserer 
Sinne“ bei Kant, als „Vor-Dinge“ Merleau-Pontys und mediale Doubles 
des Kinos. 
24
